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Indledning 
Motivation 
Den alternative fortælleform i mediekulturen er et fængende emne. Fænomenet er ikke helt nyt, 
men stadigvæk i genreudvikling, og adskiller sig markant fra mainstreamkulturen. Eftersom den 
alternative fortælleform, tilnærmelsesvis, var et ukendt fænomen for mit vedkommende, fremstod 
emnet som meget dragende. Jeg undrede mig over, hvordan det alternative narrativ, fortællingens 
fremadskridende handling, havde indflydelse på multiplotfilmen, samt hvilke tanker der lå bag 
forfatterens intention. Samtidigt var det også interessant at undersøge, hvilke tanker denne type 
konstruktion igangsatte hos publikum. Ydermere ville jeg også finde et anderledes narrativt mønster 
i litteraturen.  
Projektet indledtes efterfølgende med en afgrænsning til én film og ét værk fra samme periode 
(2004). Valget faldt på Crash af Paul Haggis, som hverken er en art cinema eller avantgardefilm, 
men en anerkendt og prisbelønnet blockbuster med et alternativt og typeafvigende narrativt indhold. 
Novellesamlingen København af Katrine Marie Guldager var en perfekt pendant, med et ligeledes 
spændende narrativt forløb, til en komparativ analyse.  
Metode 
I nærværende projekt vil jeg undersøge, hvorledes det narrative mønster konstrueres i 
multiplotfilmen efter kausalitet og stilistik, samt hvordan ledemotiver i to noveller sammenkobler 
tilfældige mennesker. Jeg vil analytisk adskille filmen for at kunne kategorisere de enkelte dele, 
anskueliggøre dens komposition, samt konkludere hvad disse dele betyder for filmen i sin helhed.  
Formålet med projektet er dels at beskrive, hvordan dramaturgien i en multiplotfilm adskiller 
sig fra mainstreamfilmen, dels at analysere fortælleforhold, årsagsvirkning og stilistiske virkemidler 
i multiplotfilmen, plus hvordan publikum via en kognitiv proces opfatter protagonister og 
budskaber.  
Undersøgelsen tager udgangspunkt i multiplotfilmen Crash, som bliver hovedanalyseret og 
sammenlignet med novellesamlingen København. Gennem analysen af filmfortællingens 
audiovisuelle stil og narrative struktur tages der redskaber fra neoformalismen og den kognitive 
filmteori i brug. Jeg medtager aktantmodellen til fortolkningen af karakterernes udvikling, fabula og 
syuzhet til kategorisering af plotarrangement og publikums kognitive opfattelse. Filmreception er en 
aktiv proces, hvilket belyses via alignment og allegiance. Det er ikke min hensigt at belyse den 
faktiske tilskuers reception og reaktion, men publikums emotionelle og intellektuelle oplevelse. 
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Endvidere inddrages mythos-modellen for at påvise sammenhæng mellem narrativer og 
kausalitet. Fortælleforholdene analyseres ved brug af fokaliseringsteorien. Jeg foretager også en 
litteræranalyse for derefter at sammenligne de to værkers tematikker og medier. I diskussionen 
indgår kulturkritiker Jean Baudrillards Amerika – hans teorier om kulturværdier og den almene 
tilværelse i Amerika vil blive nævnt. Jeg vil ydermere vurdere ud fra faglige kriterier om, hvorvidt 
der føres den samme kritikdiskurs i værkerne.  
Som en lille sidebemærkning bliver tilskueren, tilhøreren og læseren kategoriseret som 
publikum.  
Problemformulering 
• Hvilke narrative mønstre og stilistiske virkemidler anvendes i multiplotfilmen Crash for at skabe 
filmens tematiske budskab?  
• I sammenhold med novellesamlingen København kan der dannes en lighed mellem de to værkers 
kritikdiskurser, og hvilken indvirkning har det på publikums fortolkning?  
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ANALYSE AF CRASH  
Dramaturgi og genre 
Forskellen på klassisk og alternativ dramaturgi  
Mainstreamfilmens dramaturgi er konstrueret efter Aristoteles’ fortællingsprincipper fra den græske 
tragedie. Forløbsstrukturen indeholder en begyndelse, midte og slutning. I mainstreamfilmen er 
plottet/ene overskueligt udlagt til publikum. 
En af de alternative fortælleformer er multiplotfilmen, hvori det styrende narrativ er en 
sammenfletning af forskellige små historier inklusive plots. I modsætning til mainstreamfilmens 
enestående plot indeholder multiplotfilmen flere. De implicerede protagonisters skæbner er 
krydsklippet lineært, således at handling, tid og sted er sammenfølgende. 
Mainstreamfortælledramaturgi indebærer et hierarkisk persongalleri, hvori fx. helten, skurken 
og heltinden nuanceres i dybden i forhold til birolleindehaverne. Omvendt forholder det sig med 
den alternative films narrative forløb med en ikke-hierarkisk struktur, hvor alle er ligestillede. 
Den alternative fortælleform med multiplots kan opdeles i to former:  
a) multiprotagonistfilmen: omdrejningspunktet er den diegetiske situation, hvori protagonister deler 
eller har lignende mål, b) multiplotfilmen: protagonisterne deler i hovedreglen ikke en diegetisk 
situation, men sammenfletningen er primært betinget af tematik. Dog kan der som regel godt være 
mindre kausale overlapninger, og mindre diegetiske sammenførende begivenheder
1
.  
Hvad er multiplot- og multiprotagonistfilmens historik? 
Multiplot- og multiprotagonistfilm har været et kendt fænomen inden for filmverdenen siden D.W. 
Griffiths multiplotfilm Intolerance (1916) og multiprotagonistfilmen Grand Hotel (1932) af 
Edmund Goulding. Udviklingen inden for genren var op til 1990erne beskeden, ekskl. tv-mediet. 
Efter Short Cuts af Robert Altman og Pulp Fiction af Quentin Tarantino genfandt genren for alvor 
sit fodfæste, hvor i dag denne alternative fortælleform er yderst respekteret af både den enkelte 
menigmand og eliten.
2
  
                                                 
1
 Petersen, 2007 
2
 Petersen, 2007 og Larsen, 2002:230-1 
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Definition af Crash’s genreblanding 
På omslaget af Crash står der, at filmgenren er et drama. En dramafilm går i dybden med 
interaktion og følelsesladede emner.
3
 Et kriterium som Crash lever op til med sine 
racefordømmelses-, klasseforskels- og familietematikker.  
Der findes en undergruppering af dramaet. Genren som Crash, ifølge det høje 
spændingsniveau og krimisporet, falder ind under, er krimidramaet. Mit argument herfor er, at der 
ikke fokuseres alene på én forbrydelse, men både på liget i ørkenen, politiskydedramaet, trafikuheld 
og interne affærer i politikorpset. Dog er det ikke et typisk krimidrama, eftersom der er tale om en 
multilineær plotopbygning. Publikum følger flere protagonister kontinuerligt, kronologien er 
dermed multilineær. Episoderne forbindes i et mindre omfang af diegetiske begivenheder, fx. John 
og Christine via biluheldet, samt skuddramaet mellem Farhad og Daniel.  
En mere specifik genrebestemmelse af Crash 
Crash begynder med handlingens slutning, ude i ørkenen, hvor Graham knæler ned for at undersøge 
et åsted. Herefter går filmen i flashback og genfortæller, hvad der fik forud, indtil Graham befinder 
sig i ørkenen igen.  
Crash er struktureret efter en episodisk kronologi, hvori scenernes rækkefølge og længde 
udgør strukturen. Hver handlingstråd krydser eller griber ind i hinanden, hvilket er en episodisk 
parallelstruktur.
4
 Desuden er der overordnet set en kunstnerisk styring fra fortællerens side, der 
fremviser skæbnen, diakronien og de sociale forhold. Den episodiske struktur afgrænser handlingen 
at flytte fra sted til sted. Los Angeles er en foretrukken setting at filme disse film, herunder Crash, 
Magnolia og Short Cuts.
5
  
Det, som kendetegner Crash, er, at de forskellige historier sammenholdes via en fælles 
tematik og problemstilling. Protagonisterne kommer periferisk i kontakt med hinanden via deres 
hverdagsliv, tilfældigheder og uheld. Først følger publikum de forskellige skæbner i enkelte 
episoder, som efterhånden bliver flettet sammen af årsagsbestemte grunde og tematikker. 
Hovedpersonen i én historie bliver indsluset som en biperson i en anden episode, fx. statsadvokaten 
Rick, som kun perifert omgås Graham i retsafgørelsen.  
Som et belæg for det ikke-eksisterende hierarki, hvori alle protagonister portrætteres alsidigt, 
fremvises John fra flere sider. I den ene scene agerer han som racist, den næste omsorgsfuld for sin 
                                                 
3
 http://en.wikipedia.org/wiki/Drama_film  
4
 Schmidt, 1995: 121 
5
 Israel, 2007 
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far, og efterfølgende udfører han en heltedåd. Graham handler også ud fra forskellige motiver, 
hvormed hans personlighedsaspekter bliver synliggjort. Persongalleriet forholdes på et strengt 
horisontalt niveau.  
Slutteligt efter point of no return, hvor multiplottene går op i en højere enhed, bliver det 
synligt, at tematikkerne også forenes. Crash kan således defineres som en multiplotfilm, eller 
ensemblefilm, som disse film også betegnes som. I forlængelse heraf vil jeg sammenkoble genrerne 
krimidrama og ensemblefilm til ensembledrama, hvilket er Crash’s ultimative genredefinition.  
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Fortælleforholdteorier 
David Bordwell: fabula og syuzhet 
Filmteoretiker David Bordwell (f.1947) genbruger de russiske formalisters begreber fabula og 
syuzhet og knytter dem til filmverdenen. Forskellen på fabula og syuzhet er filmens udredning af 
historien, og publikums opfattelse heraf. Syuzhet er en abstrakt funktion, der arrangerer filmens 
historie, således at fabula bliver muliggjort. Syuzhet er synkron med filmens plot(s) og er opbygget 
systematisk.
6
  
Klipsekvensen er drivkraften bag den episodiske struktur, publikum skal selv finde 
sammenhænge og opbygge hypoteser for at kunne følge filmens forløb. Publikum får ikke indblik i 
protagonisternes psykiske profil, men skal selv danne sin egen opfattelse via deres adfærdsmønstre. 
Jeg vil hermed udbygge argumentet med et citat fra Margit Tröhler ”(…) som en konsekvens af det 
fortællermæssige format og dets ligestilling af personerne sjældent fældes moralske eller 
værdimæssige domme over personerne i multiprotagonistfilm, men at dette overlades til 
publikum”.
7
 Paul Haggis vil lige gerne have, at publikum gør sine egne betragtninger.  
Gérard Genette: fokaliseringsteori 
Jeg tager udgangspunkt i litterærkritiker Gérard Genettes (f.1930) fokaliseringsteori for at 
determinere synsvinklen. Interessen er at indkredse de narrative budskaber til ét bestemt punkt – 
fokal – hvori synsvinklen er synlig. Genette skelner mellem to diametrale forhold ”fortælleren” og 
”fokalisering”.  Hvorimod fortælleren disponerer over fortællingen, og til dels styrer synsvinklen, 
kan fortælleren ydermere give synsvinklen videre til en eller flere protagonist(er), som betragter og 
gennemlever omstændighederne (fokalisering). Fortælleren kan endvidere gradsbestemme 
fokaliseringen til følgende:
8
 
• Den autoriale fortæller kan til dels minde om den alvidende fortæller, der kender til forhold 
uden for protagonisternes viden. Fortælleren siger mere end, hvad nogle af protagonisterne 
ved/ser. Der er tale om nulfokalisering uden begrænsninger. 
• Den afgrænsede fortæller – den indre fokaliserede fortælling – begrænser sin fortælling til én 
protagonist, hvorigennem budskaberne formes via indre monolog, indsigt og syn. (I analysens 
                                                 
6
 Bordwell, 2007 
7
 Israel, 2007 
8
 Iversen & Skov Nielsen, 2004: 76-80 
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tilfælde med multisynsvinkelskift vil denne fortællertype blive kategoriseret, selvom der er flere 
synsvinkelbærere).   
• Den neutrale fortæller er mere nøgtern i sin synsvinkel. Den siger intet om, hvad 
protagonisterne tænker eller ser. Kun ydre fokalisering. 
Fortæller- og fokaliseringsforhold i Crash 
Fortælleren veksler stort set mellem den neutrale, distancerede fortæller samt den autoriale 
fortæller. Indledningen skydes i gang med Graham som voice-over under lyskegletemaet. Hans 
monolog går ud på, at netop for at føle noget, bare et eller andet, skal vi fysisk støde ind i hinanden, 
med reference til allegorien (indledningen), og til det trafikuheld de befinder sig i. Monologen er in 
medias res pålagt homodiegetisk. Publikum kan derfor først samle trådene ved scenen, hvor 
Graham sidder i bilen.  
Via Grahams ydre fokalisering udlægger fortælleren, den neutrale, flere cues til publikum, 
som deraf bedre kan danne sig et klarere meningsbillede. Der er altså henvisning til trafikken, men 
også, hvordan vi mennesker gebærder os. Eftersom det er Grahams flashback, der danner 
tidsrammen omkring liget i ørkenen, er det tydeligt fortællerens primære synsvinkelbærer. Mens 
fortælleren holder sig tilnærmelsesvis følelsesmæssigt distanceret, tildeles synsvinklen til flere 
karakterer via (variabel) fokalisering. 
Haggis’ intention at udlægge falske plots til publikum   
I den første halvdel af Crash præsenterer fortælleren de forskellige historier, som i første øjekast 
virker uafhængige af hinanden. Igennem filmen holder den neutrale fortæller en vis afstand og 
observerer forløbet, hvilket gør det praktisk talt umuligt for at konkludere og antyde 
årsagssammenhænge for publikum. Denne mangel på viden og opbygning af spænding er ifølge 
Genette en intentionel fortælleform.
9
      
Et eksempel, denne gang via den autoriale fortæller, er fra Grahams barndomshjem. Der er en 
parallel panorering over et klaver, hvorpå indrammede sorthvidbilleder af Grahams slægt står, samt 
et overfyldt askebæger på klaverlåget og narkogrej på et sofabord. Her udledes det, hvordan 
livsvilkårene for familien har ændret sig efter faderen har forladt dem.  
Publikum får flere vinkler af samme sag via vekselen mellem synsvinkelbærerne. Et 
pragteksempel er en af de første scener med Anthony og Peter, som forlader en café i det indre LA. 
Ved første blik fremstår de som universitetsstuderende med en intellektuel samtale omkring 
                                                 
9
 Iversen & Skov Nielsen, 2004: 82 
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racefordømmelse. Igennem den ydre fokalisering tilkendegives det, at selv den sorte servitrice på 
caféen nedprioriterede deres ret til at få betjening. I modsat retning går et velhavende hvidt ægtepar, 
Jean og Rick. De taler om et jalousidrama. Kvinden pakker sig ind i sin mands arm som en form for 
fortrøstning. Synsvinklen gives tilbage til Anthony og Peter, som tolker hendes kropssprog helt 
anderledes. I deres øjne har hun allerede bedømt dem til at være kriminelle, qua deres hudfarve. 
”Som om de var kriminelle og havde pistoler”. Idet ordet ”pistoler” forlader deres læber, trækker de 
deres våben, hvorefter de stjæler Jean og Ricks sorte Navigator jeep. Her rives gulvtæppet væk 
under publikum, eftersom fortællerens fokalisering havde givet drengene et uskyldigt image. 
Publikums personlige engagement i protagonisterne 
Murray Smith tager afsæt i den kognitive filmteori for at definere publikums engagement via 
et identifikationsbegreb. Publikum betragter protagonisterne via et fortløbende person schemata, 
dvs. hvilken forventninger/forestillinger publikum har om protagonistens menneskelige 
karakteristika. 
Engagementet kan inddeles i to følelsesmønstre. Tilskueren kan føle empati for protagonisten, 
fx hvis en protagonist bliver udsat for smerte, en slags umiddelbar reaktion på dens fysiske pine. 
Derudover kan tilskueren føle sympati for protagonisten via dennes motivationer, holdninger og 
moralbegreber, enten som en form for tilknytning, alignment, eller loyalitet, allegiance.  
Det er hovedsageligt plottet, der styrer, hvorledes en protagonist bliver opfattet. Det betyder, 
at de oplysninger, som plottet stiller til rådighed, er afgørende for publikums umiddelbare 
engagement.
10
 Et eksempel: I starten får publikum medlidenhed, alignment, med kineseren, som 
bliver kørt ned, trukket ud fra jeepens underskørt og bogstaveligt talt smidt uden for en skadestue. 
Alligevel ændrer publikum angiveligt sin mening ved filmens ende, hvor det afsløres, at kineseren 
er skurken, der uempatisk og koldsindigt har i sinde at indkassere sine penge, uden at skænke 
menneskeslavernes ve og vel en tanke. Gennem plottet bliver publikum narret, fordi der på forhånd 
er skabt alignment med forbryderen.     
                                                 
10
 Rose & Christiansen, 2006: 153-4 
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Syuzhet via kausalitet og fælles tematik i Crash 
Crash handler om en håndfuld multietniske amerikanere, der både kausalt og diegetisk bliver 
involveret i små og store begivenheder – den store fællesnævner er tematikkerne. I modsætning til 
den klassiske mainstreamfilms, sædvanligvis, to handlingstråde (fx. heltens mission samt at vinde 
en kvindes kærlighed), der udgør syuzhet, består Crash af ni.  
Handlingstrådene rummer oftest et mål (at få sikret sin butik mod tyve), forhindringer 
(misforståelser mellem Farhad og låsesmed, samt kendelsen fra forsikringsselskabet) og et klimaks 
(opgøret med låsesmeden). I Crash er der ingen overordnet deadline som i de fleste 
mainstreamfilm. Ikke desto mindre foregår handlingen i en tidsramme af cirka 36 timer. Trådene er 
mere beliggenhedsbestemt, idet de udspilles i Los Angeles-området.  
Syuzhet er endvidere opdelt i segmenter (se bilag I – plotsegmenteringen/handlingsreferatet). 
Titelsekvensen er en allegorisk eksposition 
Titelsekvensen til Crash er en allegori over hele filmen. Allegorien er en abstrakt måde at illustrere 
filmens budskab på. I første indstilling filmes LA om natten fra fugleperspektiv – tusindvis af lys 
spredt over dalen. Det sner, og der er hjulspor i sneen – henvisning til filmens slutning. Derfra 
udskiftes temaet med lyskegler fra en trafikeret hovedvej. Kameraudsynet er ufokuseret, så keglerne 
omrids forstørres derved og dominerer billedet. Lyskegler, hvide og røde integrerer hinanden, 
akkurat som protagonisterne. Integrationen har også baggrundsmotiver med grannåle og 
pigtrådshegn i silhuet, et symbol på smerte og splittelse via integration.  
Underlægningsmusikken, ouverturen, holdes i et drømmetema. I forlængelse af titelsekvensen 
fortæller en voice-over (Graham), at folk i LA med vilje støder ind i hinanden. ”Any real city, you 
walk, you´re bumped, brush past people. In LA, no one touches you… We´re always behind metal 
and glass. Think we miss that touch so much, we crash into each other just to feel something.”
11
 
Der er isotopi mellem filmens titel, eftersom lyskeglerne støder ind og integrerer hinanden, plus 
mellem Grahams egen situation, og filmens overordnede plot.  
                                                 
11
 Crash: (00:02:41) 
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Stilistiske virkemidler i Crash 
Realistisk lyssætning og faktiske setting 
Crash er stilistisk konstrueret ved brug af location-optagelser i LA, som er stærkt belyst af 
hovedlygter, lygtepæle og trafiklys. Den faste setting er på/ved en hovedvej. Dagslyset gøres skarpt 
på en filmisk måde, hvilket giver filmen et realistisk præg. Realismen understøttes af mise-en-scène 
(politiuniformer og advokathabitter), gode lydspor og kontinuerlig klipning.  
Lyset er en væsentlig narrativ indikation, at der ikke skjules noget for nogen. Det er vigtigt, at 
tale om tingene og ikke feje tvister ind under gulvtæppet. Det skal ud i lyset.  
Protagonisternes ansigter bliver også belyst og formørket. Mændene ansigter er for det meste 
badet i stærkt, hvidt lys, medens det forholder sig omvendt for kvinderne, fx. Graham skildres som 
en konfliktfuld, melankolsk person. Han filmes i et blåt farvefilter, hvorimod et gult, blødt filter 
bruges til nærbilleder af Ria. Hun er en sensitiv, sympatisk person.  
Reallyd og underlægningsmusik 
Underlægningsmusikken i Crash er et væsentligt narrativt og stemningskabende virkemiddel og 
indflettes både diegetisk (julemusik fra butikker) og non-diegetisk (prækomponeret musik lagt i 
baggrunden). Mark Isham har komponeret soundtracket, ditto til Short Cuts, herunder 
drømmetemaet. 
12
 Ouverturen bliver pålagt scener, hvor følelsesmæssige emner er hovedtemaet, 
men også ved stilhed for at forbinde protagonisternes kausalitet.  
Der forekommer en musikalsk montage mellem Farhad og Cameron. Mændene ræsonnerer 
over, hvilken situation de er havnet i (årsagsvirkning). Deres reaktionsmønstre er ensartede, efter de 
føler sig uretfærdigt behandlet. Fortvivlelsen bliver kanaliseret over i en aggression mod alle 
modstridende parter. Cameron angriber verbalt politiet, mens Farhad tager loven i sin egen hånd og 
går efter hævn. Drømmetemaet kombineres med en mellemøstlig sang under disse udfald. 
Musikken mimer Farhads nationalitet og Camerons religiøse identitet (buddhist), hvilket er 
underscoring, musik som imiterer billedsiden.
13
  
Under redningsseancen og Laras mirakel påhæftes drømmetemaet. Når spændingen er på sit 
højeste, indgår en sopran, der løfter receptionsoplevelsen til et højere punkt. Desuden er der et 
kristent tema med julemusik, -træer og -pynt og krybbespil, idet handlingen udspilles i december.  
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Kameravinkling og klipningens indflydelse  
Filmen er karakteriseret ved brug af halvtotal-, total- og nærbilleder for at give publikum en visuel 
følelse af at være tæt på protagonisterne, i bilerne og privathjemmene. Bestemte kameravinkler 
benyttes til dels for at opskrue spændingsniveauet. Eksempelvis stilistisk set fremhæves den 
spændte situation af et nærbillede af Johns hånd, som klargør sin pistol i bælteholderen og bliver på 
stedet, da betjentene nærmer sig Christine og Camerons jeep. Fra fugleperspektiv er den sorte jeep 
flankeret af begge betjente, som forsigtigt går hen imod jeepen. Modsat kan klipningen og tiden 
også spille en relevant rolle. Da John kommer Christine til undsætning, vises det i slowmotion for at 
få publikum til at fornemme, at tiden går langsomt. Omvendt er det, når ilden bryder ud i fuld 
flamme, så er der tale om fastmotion. Det høje tempo holdes i resten af sekvensen, hvor hun først 
og fremmest reagerer skræmt efter forulempelsen, men pga. han agerer som en ægte gentleman, 
begynder hun at samarbejde. Til sidst filmes John hvilende på et knæ, med en brandbil i 
baggrunden, fra frøperspektiv, for stilistisk at understøtte hans heltestatus.  
Under skænderiet mellem Cameron og Christine bliver de filmet med et håndholdt kamera i 
soveværelset for at forstærke, stilistisk set, det emotionelle indhold. Da Christine anklager sin mand 
for at være underdanig, kastes en skygge på hendes ansigt. Samtidigt taler hun med en 1800-tals 
slaveaccent for at understrege hans krybende væremåde. Skyggen giver en fortidsstemning og 
undertrykker hendes status. Det er i øvrigt anakronisme, idet fænomenet optræder i en tidsmæssig 
sammenhæng, hvor den ikke hører hjemme.  
Stil og narrativ – en analytisk sammenfatning 
De stilistiske elementer er bl.a. karakteriseret ved location-optagelser, som både skal angive et 
realistisk bybillede, men også kan fortolkes til et metaforisk synspunkt fra en hvid og sort person. 
Der spilles ydermere på lys- og mørkesætning, hvilket kan refereres til hudfarver. 
Underlægningsmusikken understøtter spændingsanlagte og følelsesmæssige scener, og volumen 
forhøjes i takt med spændingen. Protagonisternes indbyrdes relationer bliver bl.a. tydeliggjort via 
mise-en-scène.  
I en sammenfatning mellem det narrative og stilistiske system kan jeg følgende udlede. 
Filmen har et realistisk mimesis og et sammenhængende billede og lydspor, som bæres af 
plotarrangement, herunder syuzhet. Tematikken slås oven i købet an med Grahams voice-over, der 
fortæller om LA-indbyggernes indbyrdes relationer. Den episodiske struktur er ligeledes et 
fundament for det fragmenterede samfund. Her er ikke tale om venlige og imødekommende 
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bekendtskaber, men folks sammenstød, som har en negativ årsagsbegrundelse, hvilket også kan 
dechifreres i det narrative forløb.  
Crash – tematikker og perspektivering  
Filmen mimer både samfundets fordele og ulemper  
Crash er mimetisk funderet, en realistisk fortælling. Filmens diskurs er samfundskritik, eftersom 
den berører omtvistede emner, såsom racediskrimination, fordomme og klasseforskel. Historierne 
skildrer både rige og fattige sorte, men giver kun et billede af over- og middelklassens hvide. 
Haggis’ slår på, at alle har en mulighed for at opnå en velintegration. Argumentet opstilles på 
baggrund af modsætningen mellem Graham og Peter.   
Generelt set bliver de asiatiske minoriteter afbilledet som svage. I en af filmens slutscener 
kikker en beskidt asiatdreng ind ad et forretningsvindue, på et fjernsyn. Resten af østasiaterne virker 
også betaget af omgivelserne. Det er evident, gennem deres optik fremstår Amerika som 
mulighedernes land. Det er via tv’et, primært Hollywood-filmene, hvorfra de kender frihedslandet. 
Det kan udledes, at de også nu via fremkosten til Amerika har muligheden for succes eller fiasko.  
Crash handler om fordomme over for andre folkeslag, om hvilke konsekvenser dette i yderste 
tilfælde har for ens omgivelser, samt at det sagtens kan give et tilbageslag. Den handler også om at 
kunne tage ansvar for andre og sig selv. Næsten hver en scene har et juleelement af en art. Julen 
handler som bekendt om tilgivelse, næstekærlighed og generøsitet – noget som Haggis tilknytter de 
negative sammenhænge.   
Racisme findes både i politikorpset og blandt politikere og menigmand 
Tom henvender sig til sin overordnede pga. han vil have en ny makker. Han er positioneret således, 
at et indrammet billede af Arnold Schwarzenegger på politichefens kontor hænger over hans 
skulder. De drøfter sagen om, at John fremtræder racistisk under sit embede, hvilket kan have en 
indirekte reference til billedet. Eftersigende har Schwarzenegger engang, før han involverede sig i 
politik, råbt racistiske ord til to sorte vægtløftere.
14
 Når en sommerfugl basker med vingerne i 
Californien, opstår der storm i Texas.  
Toms overordnede indrømmer endvidere, at LAPD er et racistisk korps. Deres samtale 
fortsætter ude på gangen, hvor en plakat af Mount Rushmore med titlen ”Integrity” hænger på 
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væggen. Plakaten er synlig bag Tom – her er en hentydning til Amerikas integritet. Dog kan det 
også udledes, at Toms personlige integritet fratages pga. hans accept af den falske grund. 
Et andet eksempel er våbenhandleren, som slår over i en krigerisk tone, da han tror, at Farhad 
er araber. Han råber af Farhad, kalder ham ”Osama” og anklager ham for at planlægge jihad. Han 
fortryder ligefrem, at han er ved at sælge ham et våben. Han får ham smidt ud af forretningen med 
følgende bemærkning: ”Yeah, I’m ignorant; you’re liberating my country and I’m flying 747s into 
your mud huts and incinerating your friends. Get the fuck out of my store!”
15
 Her kan jeg 
perspektivere filmen i relation til de samfundsmæssige og sociale omstændigheder, den er 
produceret under. Paul Haggis fik ideen til manuskriptet dagen efter angrebet på WTC. 
Våbenhandleren tænker evident i disse baner, hvilket indikerer en gennemtrængende nationalfølelse 
fra fortællerens side. 
Spin-off i politiske sager som afledningsmanøvre 
Statsadvokaten Rick opfører sig udiplomatisk. Han drøfter med sin stab, hvorledes de skal håndtere 
nyheden omkring biltyveriet. Han pointerer endvidere deres race således: ”Why does these guys 
have to be black? I mean, why? No matter how we spin this thing, I am either gonna loose the black 
vote, or I am gonna loose the law in order vote!”
16
 Han har brug for en positiv dækningshistorie. 
Han foreslår, at han skal gøre en god gerning for en sort person, herunder at give en sort brandmand 
en medalje. Et stabsmedlem pointerer dog, at han ikke er sort, men iraker, og hans fornavn er 
Saddam. Forslaget bliver straks føjet til side af en alvorlig Rick, men med en vis sarkasme. 
Amerikanske soldater invaderede Irak og tog Saddam Hussein til fange i 2003, hvor filmen blev 
produceret, så den eksterne reference er indlysende klar. 
Ricks spin-off bliver skudepisoden mellem en sort politimand, William Lewis og en hvid 
politimand, Conklin. Graham står for undersøgelsen, så Rick foranlediger et møde mellem 
stabsmedlemmet Flanagan og Graham. Under mødet får Graham at vide, at Conklin har to 
mistænksomme skudepisoder bag sig, begge sorte skudofre. Flanagan antyder, at det er indicier nok 
til at fælde Conklin. Graham mener dog, at sagen er lidt mere speget, eftersom de har fundet 
300.000 USD i William Lewis’ bil. Flanagan vurderer, at pengene tilhører bilens indregistrerede 
ejer (Cindy Bradley), så der kan umiddelbart ikke være tale om nogen forbindelse. Flanagan 
forsøger alt i sin magt at overbevise Graham. Han påpeger yderligere, at der sidder otte gange flere 
sorte mænd i fængslerne, og dertil er der de sociologiske årsager. ”The black men just can´t keep 
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their hands out of the cookie jar.”
17
 Det er derfor bedst, at Graham støtter en den sorte politiman, 
som han kan fremstå som en helt. Alt i alt finder han endelig en løsning ved at indblande Grahams 
brors arrestordre, som vil blive annulleret, hvis Graham afgør, at Conklin er forbryderen. Det falder 
til Ricks fordel. Den negative nyhed om biltyveriet bliver et spin-off til den juridiske opbakning til 
den afdøde betjent. Rettere sagt det amerikanske retsvæsen skildres som korrupt og styrende efter 
politiske motiver, ikke retfærdighed.    
ANALYSE AF KØBENHAVN 
Næranalyse af Nørreport og Sammenstød fra novellesamlingen København 
Definition af novellesamlingen Københavns genre  
På bogens omslag står der ”Noveller”. København består af 11 korte noveller, hvori handling og 
personers veje krydses og integreres, nøjagtigt som i en roman. Novellerne fremstår derfor også 
som kapitler i et samlet værk.
18
 Dog er både form og indhold fragmentarisk opbygget. Genreformen 
er desårsag en kombination af novelle og roman. Hvis jeg graver et spadestik dybere, kan jeg 
endvidere definere formen til kortprosa.
 19
  
I otte af novellerne springer publikum ind i et igangværende forløb, hvori den implicerede 
person er i bevægelse. Dette er et typisk træk for kortprosa, som ofte starter med en åben 
indledning, ligeledes med slutningen, som gennem København fremstår uafsluttet. Den uforløsende 
afslutning er grundlaget, hvorfor handlingsforløbet ikke kan opstilles i aktantmodellen, fx det 
lykkedes ikke drengen at finde sin fortand i Nørreport.  
Desuden rummer teksten mange tomme pladser, som skal udfyldes af læser. Som analysen vil 
påvise, er der små ubetydelige pointer, som får en større værdi for tekstens helhed, fx 
tandmetaforikken. Heri, via den indirekte metarefleksion, tydeliggør Guldager sin egen mening om 
samfundets og civilisationens tilstand.  Selvom Københavns noveller er længere end den typiske 
kortprosatekst, indeholder novellesamlingen de påpegede kendetegn. 
Handlingsreferat af Nørreport  
Novellen handler om forbipasserendes interaktion i København. Historien begynder med drengen, 
som sidder på stentrappen på Nørreport station. En kvinde, Bitten går forbi og taber sine briller. En 
                                                 
17
 Crash (01:05:58) 
18
 Bredsdorff, 2006 
19
 http://da.wikipedia.org/wiki/Kortprosa 
 17 
mand samler brillerne op og giver hende dem. Imens beder drengen forbipasserende om småmønter, 
heriblandt en ældre kvinde.  
Bitten skal møde sin veninde, som er blevet forsinket pga. optøjer i S-toget. I mellemtiden 
kikker Bitten på støvler, da hun forlader forretningen, smækker døren, hvilket giver et sæt i 
drengen. Han falder ned på trappens repos og slår sin ene fortand ud.  
Hans søster, som har været involveret i balladen i S-toget, ankommer til Nørreport samtidig 
med han bliver kørt på Rigshospitalet. Hun vælger at gå derud. Imidlertid nyder Bitten og hendes 
veninde en kop kaffe over en gang sladder. En tandlæge tilser drengen på hospitalet, hvor søsteren 
nu er til stede.  
Den ældre kvinde er taget til Ballerup, hvor hun passer en dreng.  
En pige finder drengens fortand på trappen, hun tror, det er plastic, og smider den fra sig.  
De to veninder er færdige med byturen, og på vej tilbage til Nørreport station går de forbi 
drengens søster. Hun fejlfortolker mødet, idet Bitten smiler til sit eget spejlbillede, og pigen 
gengælder derfor hilsenen.  
Drengen er vendt tilbage på stationen, hvor han bliver hjulpet af de to veninder. Han 
indrømmer over for dem at have mistet sin tand, men afviser over for kioskpigen, at det var ham 
som blev hentet af en ambulance tidligere på dagen. Her slutter historien.  
Handlingsreferat af Sammenstødet 
Den anden novelle, som jeg i kort form vil analyse og sammenholde med Nørreport, er 
Sammenstødet. Novellen indledes med en kvinde, som tydeligt vis er påvirket af narko. Det 
kommer til udtryk i beskrivelsen ”den svævende kvinde”. Hun er på vej ud til sin kæreste med 
nogle blomsterfrø. På vej dertil krydser hun en fodgængerovergang, men går for langt ud på 
vejbanen, hvor hun bliver ramt af en bil. I starten stimler folk til for at kikke, men en mand iført 
arbejdstøj kommer hende til undsætning.  
Bilisten henter sin søn fra vuggestue og kører hjem for at lave mad. I mellemtiden bliver den 
sårede kvinde bragt ud på hospitalet. Bilisten overvejer tøvende, om hun skal lægge vejen forbi 
patienten.  
Sygeplejersken får fat i kvindens kæreste, som inden længe befinder sig på sygehuset. Han får 
blomsterfrøene og kører ud til sin have for at så dem.  
Politiet kontakter bilisten og får telefonisk de nødvendige oplysninger omkring ulykken. 
Endelig tager bilisten sig sammen og beslutter sig for at besøge kvinden på hospitalet. Slut. 
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Fortælleforhold og fokaliseringsforhold i København og Sammenstødet 
Stort set benytter Guldager sig af kombination af den autoriale (den alvidende) og den afgrænsede 
fortæller. Drengen karakteriseres af den yngre kvinde, Bitten til at have det dårligt via indre 
fokalisering. Hun sender ham ”et foragteligt blik” og pakker sig ind i sit halstørklæde 
20
. Hun har 
på forhånd bedømt ham og beskytter sig ved at være fjendtlig. Dog kan publikum snildt identificere 
sig med hendes reaktion, eftersom mange mennesker i virkeligheden reagerer på selv samme måde.  
Den afgrænsede fortæller er også i høj grad ironisk vedrørende hændelsen, da kvinden taber 
sine briller og begrunder det på ”den korte øjenkontakt med drengen eller noget helt andet”. Hun 
beregner nøje, at ”der ikke var tale om mere end et par centimeter” 
21
. Hendes ”katastrofe” og 
drengens behov for hjælp bliver herigennem sidestillet i et modsætningsforhold. En venlig mand 
hjælper hende, men hun vælger ikke at videregive den gode gerning til drengen.  
Ironien fortsætter til næste synsvinkelbærer. Nærmere betegnet ved mødet mellem de to røde 
halstørklæder, skiftes den indre fokalisering til den ældre kvinde, hvilket giver Nørreport en filmisk 
karakter.  Hun får øje på ”den beskidte dreng” 
22
 og konstaterer, at han faktisk ser ud til at have det 
dårligt. Hun skyder tanken til side og fokuserer på fjeren på sin støvle samt ikke at få overbalance.  
Den autoriale fortæller kommer nu frem i lyset igen. Der berettes om skænderiet i toget med 
søsterens indblanding, samt at veninden er stået af på Vesterport for at møde Bitten. De to veninder 
skildres ligeså ironisk og overfladiske – ”de roste hinandens udseende”.
23
, hvilket også kommer til 
syne i deres kritik af andre.   
De samme fortælleforhold er gældende i Sammenstødet. Det er primært den autoriale 
fortæller, som styrer fortællingen – kun kort afløst af den afgrænsede fortæller. Publikum får 
indblik i den lille pige, hendes mor og far samt den kvæstede kvindes tanker via indre fokalisering. 
Den autoriale ”oversvævende” fortæller, som ved alt, giver København et magiskrealistisk 
aspekt. I Sammenstødet er der fjer i luften, lige efter bilsammenstødet med den ”svævende 
kvinde”.
24
 Kvinden bliver endvidere beskrevet således: ”hendes tilstedeværelse måtte beskrives som 
æterisk”
25
 og ”fløj op til H.C. Ørstedsvej” 
26
. Ordet æterisk betyder: overjordisk: som er sart og 
skrøbelig og tilhører en renere verden. En kvinde af en æterisk skønhed.” 
27
 Kvinden skildres som 
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et himmelsk individ – en engel. Med den karakteristik fremstår hun som den oversvævende 
fortæller. En betragtning der også er gjort af Lars Bukdahl, som han afslørede i talen ved tildelingen 
af Kritikerprisen til Guldager for København: Jeg foreslår, at det er fjer fra den vingeskudte 
trafikale engel, som er fortælleren.”
28
 Fjerene er et gennemgående tema i novellesamlingen, 
Guldager har muligvis fundet inspiration hos magiskrealisten Gabriel Garcia Marquez.
29
  
København – tematikker og perspektivering 
Samfundets spaltede form kommer op til overfladen 
De fleste af karaktererne opkaldes efter deres funktion og påklædning. Ikke desto mindre forholder 
det sig anderledes med beliggenhederne. H.C. Ørstedsvej, Danasvej, Vesterfælledvej, Frederiksberg 
hospital, Østerbro, Gl. Kongevej, Rigshospitalet samt søerne bliver nævnt i flæng. Hvis jeg 
ræsonnerer over, hvem der er hovedpersonen i novellen, fortolker jeg det til København. Personerne 
bliver holdt i baggrunden, mens hovedstaden bliver fremhævet i detaljer, hvilket anmelder Bjørn 
Bredal også har bemærket: ”En bybog. (…) Det myldrer med sted- og vejnavne. (…) Figurerne 
vandrer ind og ud af de skiftende noveller, snart i forgrund, snart i baggrund, men egentlig altid 
underlig bipersonagtigt, for hovedpersonen er København.”
30
 
Novellerne handler netop om det offentlige rum i København. Bybilledet, hvori det moderne 
menneske interagerer med sine medborgere. Mødet mellem menneskerne er først og fremmest 
tilfældige, hvilket også kan betragtes ud fra folks reaktioner over for fremmede på gaden. De 
behandler hinanden forskelligt efter socialklasseskel. Disse personlige relationer, eller mangel på 
samme, resulterer ofte i en tøvende adfærd over for repræsentanter fra en anden socialklasse.  
Selvom der er mange mennesker omkring, er der få som egentligt hjælper hinanden. Men der 
er i nogen grad medmenneskelighed, fx venindernes forsøg på at hjælpe drengen. I bagklogskabens 
lys dukker en skyldfølelse op hos bilisten efter sammenstødet.  Ydermere forekommer der også en 
lille skyldfølelse hos den ældre kvinde, som hurtigt skyder tanken til side. Skyld, berøringsangst og 
usikkerhed er de menneskelige tematikker.  
Guldager har arrangeret folk i konsekvente situationer for at påvise det spaltede, moderne 
samfund. Herudover er der en vis sarkasme over for de bedrestillede i Nørreport ved at sidestille 
begivenheder, såsom ”at fjerne en fjer fra sin støvle er vigtigere end et sultent barn”.  Det udlægges, 
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som om de bedrestillede ikke har tid eller lyst til at føle sig ind i andres liv, der mangler et 
følelsesmæssigt engagement. Guldager har en tendens til at fremhæve de bedrestilledes negation af 
den udsatte gruppe. Medsympatien kan også afkodes i fortællerens metarefleksion. 
Den intratekstuelle reference at mangle fortænder er ifølge Guldager en metaforik at kunne 
bide fra sig. ”De hører til de nødstedte, der har mistet deres stemme i samfundet, de har mistet 
evnen til at bide fra sig. De hører til det lag i samfundet, som er forsvundet ud af vores synsfelt. 
Hvem taler deres sag?”
31
 Guldager taler indirekte på vegne af samfundets mindre begunstigede, 
som selv har mistet evnen at bide fra sig i samfundet.  
Kritisk billede af København 
Der er ingen tvivl om, at publikum får serveret et negativt indtryk af København, hvis bybillede 
fremstår som trøstesløst, ubarmhjertigt og fragmentarisk. På bogens bagside stilles åbne spørgsmål 
til publikum: ”Er det sådan København er nu? (…) Og befinder vi os et – lykkeligt? – sted mellem 
den moderne verdens løse fællesskaber og de gamle forpligtende sammenhænge?” 
32
  
Modsætningen mellem den bedrestillede og den mindre begunstigede angiver en spaltning i 
samfundet. Guldager sigter mod de steder, hvor limen i vores samfund er ved at gå i opløsning.
33
 
Spaltningen tydeliggøres via den bedrestilledes egoisme sat over for filantropi. Velfærdsborgeren 
flytter sig således fra de fælles værdier til dens eget privatbehov. Folk har generelt for travlt med 
deres eget liv, hvilket tilsidesætter de svagtstillede i København. Børnefamilierne er afhængige af 
pasningshjælp fra det offentlige og bedsteforældrene for at få deres liv til at hænge sammen. 
Guldager pointerer hermed, at det ikke kun er den laveste socialklasses skæbne, der beror på 
velfærdens ydelser, men også en bred del af samfundsborgerne.  
Selve løsrivelsen fra de traditionelle normer skaber en angst og forvirring. Som det fremgår af 
novellerne er karaktererne generelt forvirrede over deres roller og normer i samfundet. Er det i 
orden at gå videre, selvom der ligger en person og roder rundt på asfalten? Føreren af den grønne 
bil er et godt eksempel herpå. Hun er ontologisk usikker på, hvor grænsen mellem ansvaret og den 
utidige indblanding går? Hvilket er Guldsagers pointe. Denne metarefleksion fordrer publikum til 
selvfortolkning.  
Det handler ikke om at finde et entydigt svar, men om, hvordan publikum selv agerer ude i det 
offentlige rum. København er heller ikke noget endegyldigt svar, men et litterært øjeblikssnapshot, 
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af civilisternes interaktion i storbyen. Guldagers forudanelse kan finde sted, især, hvis de gamle 
fællesskaber bliver yderligere fragmentariske, og de flygtige relationer vinder indpas. Novellerne 
indeholder dog det paradoks, at menneskernes liv stadigvæk er sammenhængende i samfundets 
netværk, men også hvordan menneskerne i samfundet ikke længere hænger sammen. 
KOMPARATIV SAMMENLIGNING AF CRASH OG KØBENHAVN 
Aristoteles: mythos-modellen og narrativ kausalitet 
Filosoffen Aristoteles (384 f. Kr.-322 f. Kr.) udformede en model over tragediens narrative forløb. 
Mythos-modellen er velegnet til at analysere det narrative forløb i Crash. Den episodiske struktur 
med filmens mangfoldige historier indeholder stort set samme kausalforløb som 
mainstreamfilmens. Det er vigtigt, at omstændighederne omkring sammensætningen af forløbene 
fremstår plausibelt. Aristoteles formulerede det således, at koblingen af enkelthandlinger ikke kun 
skal antages som logisk, men lige så betydningsfuldt er publikums umiddelbare tilfredsstillelse 
vedrørende den naturlige sammenhæng af handlingsbegivenheder. Det vil sige, at forløbet bør være 
nødvendigt og sandsynligt for at give en troværdig mimesis af virkeligheden.  
Jørgen Holmgaard bruger Sofokles’ Kong Ødipus som et godt eksempel i Teoriens Topik. For 
at springe direkte til historiens omdrejningspunkt, peripeti, forsøger Ødipus at undvige et orakels 
spådom om, at han skal dræbe sin far, kong Polybos, så han dermed kan dele seng med sin mor, 
Merobe. Han flygter fra Korinth, fra sin skæbne, hvilket bliver hans livs fejltagelse, i teorien kaldet 
hamartia. Det viser sig nemlig, at hverken kong Polybos eller Merobe er hans biologiske forældre. 
Uafvidende slår Ødipus sin rigtige far, kong Laios, ihjel på sin rejse og gifter sig med sin mor, 
Iokaste. Sandsynligheden for, at Ødipus trods sine bestræbelser alligevel ender op med at opfylde 
spådommen, er mulig. Det er blot én af utallige muligheder – Ødipus’ rejse kunne have haft en 
anden udgang. Der bliver lagt en dæmper på disse alternativer, hvilket også er sagen for Crash. 
Disse udvælgelsesmuligheder karakteriserer tekstens/filmens fiktive konstruktion.
34
 Ligeledes 
havde Paul Haggis uendelige muligheder med at sammenflette protagonisternes handlinger. For at 
eksemplificere dette vil jeg udtage beretningen om betjent Tom. Derudover opskitserer jeg drengens 
situation fra Nørreport også.  
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Protagonist Toms udvikling fra positiv til negativ indstilling over for farvede 
Tom er en nystartet politibetjent, som patruljerer med sin kollega John, 1. vendepunkt. De stopper 
en sort Navigator, selvom jeepen, hverken er efterlyst eller ser mistænksom ud. Et sort ægtepar, 
Christine og Cameron, hilser høfligt på betjentene, men John virker insisterende på at finde en 
begrundelse for at anholde dem. Han beder dem begge om at træde ud af jeepen. Johns adfærd er 
endvidere krænkende, og han overtræder ægteparrets borgerrettigheder på et usagligt grundlag. 
Under forløbet forholder Tom sig i ro, selvom det antydes, at han finder det foruroligende og 
umoralsk forkert af sin kollega.  
Denne uretlige overtrædelse får Tom til at søge forflytning, noget som hans overordnede kun 
godtager, hvis han skylder det på et personligt problem. Tom er eftergivende og bruger den anviste 
begrundelse.  
Johns reagerer først og fremmest afslappet med henblik på forflyttelsen. Han giver Tom 
hånden, men efterfølgende irettesætter han Tom. Han påpeger, at det ikke varer længe, før Tom selv 
vil opføre sig på samme racistiske måde. John håner ham yderligere ved at sige, at Tom ikke kender 
sig selv godt nok til at vide dette, hvilket Tom reagerer uforstående overfor.  
Samme eftermiddag stopper Tom og en anden politibil den samme jeep fra tidligere på dagen. 
Bilisten, Cameron er i forsvarsposition og nægter at adlyde politiets ordrer. På trods af det lykkedes 
det Tom at udrede trådene, så bilisten kun slipper med en mundtlig advarsel. Hele 
handlingsopbygningen har nu ledt til skæbneomslaget, peripeti, hvor Tom fremstår mere selvsikker 
og udfylder en slags helterolle. Hans nye identitet kommer under pres, da han samler en blaffer op i 
sin privatbil. 
Blafferen, Peter virker på ingen måde truende i sin adfærd – i hvert fald i publikums øjne. Han 
griner ad sammentræffet, at Tom også kører rundt med en Skt. Christopher-figur på sit 
instrumentbræt, hvilket er en indforståelse. Tom misforstår humoren og føler sig til grin. Han 
forholder sig fordomsfuld, og da Peter putter hånden i sin jakkelomme for at fremvise sin lille 
helgenfigur, skyder Tom sin medpassager på stedet. Et sekund herefter indser Tom, at han har 
baseret sin formodning på et falsk grundlag. Der var ingen pistol i jakkelommen, men en helgen, 
som ifølge katolicismen beskytter den troende mod ulykke og død.  
Efterhånden som Tom får indsigt i sin ugerning og kan gennemskue hele 
kausalitetsrækkefølgen, opnås anagnorisis, retrogradvist. Tom kunne godt have reageret anderledes, 
men denne mulighed bliver slettet af anagnorisis. Han når til erkendelse af sandheden – overgang 
fra uvidenhed til viden. Tom forstår, at hele forløbet med at blive forflyttet pga. Johns fordomsfulde 
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adfærd, har udløst hans eget reaktionsmønster. Han har åbenbart psykologisk genkendt John i sig 
selv, ville derfor flygte fra dette, men kom tilbage til udgangspunktet og handler på baggrund af 
uvidenhed og sammensatte følelser, ligesom kong Ødipus. Ifølge Aristoteles er karakteren kun 
delvist skyld i fejlen, eftersom den handler efter affekt, hvilket også er Toms tilfælde, hvor han 
agerede spontant og ureflekteret.  
Han dumper efterfølgende liget i ørkenen og sætter ild til sin bil. Her er nu tale om en 
karakterbrist, i stedet for at påtage sig ansvaret, flygter han fra det. Han er nu ikke længere uskyldig 
eller heltemodig, rettere sagt mere en forbryder end sin kollega John. Her mister han publikums 
empati og effektuerer dermed ikke tragisk patos (følelsesmæssig appel til publikum). Publikum 
havde regnet med, at Tom ville forblive fornuftig og uracistisk, hvorfor det kommer som en 
overraskelse, at det netop skulle blive ham, der syndede. Fx hvis John havde skudt Peter, ville det 
ikke have en slående effekt. Publikum oplever derfor ingen katarsis, en form for renselse, i Toms 
tilfælde, kun uforløsning og undring.  
I forhold til de andre protagonisters opnåede selvindsigt er Toms udvikling den omvendte 
rækkefølge. Han går i selvfortabelse og forblindelse over for omgivelserne. Med det freudianske 
begreb ”nachträglichkeit”, hvor en oplevelse projiceres tilbage til en tidligere hændelse, hvorefter 
de integrerer hinanden og danner en ny opfattelse, som ikke har fundet sted, 
35
 kan konteksten 
medtages i betragtningen af Toms handling. Johns racediskriminerende adfærd og hentydning til 
Toms samme reaktionsmønster føres over til scenen i bilen, hvorefter Tom sammenstykker det til 
en farefuld situation. Tom er forblindet af hele konteksten, LA-samfundet, hvilket ydermere tages 
op i diskussionen.  
Drengen fra stentrappens afvisning af hjælp er ligeledes en omvendt mythos-model 
Drengen i Nørreport er ligeledes forblindet af omstændighederne. Han tigger om penge for sin egen 
overlevelse, 1. vendepunkt. Han er udadtil smilende og forstående over for, at hans medborgere 
ikke har lyst til at skænke ham en skilling eller to. Da han falder ned ad trappen, råber han ikke på 
hjælp, men agerer stadigvæk forvirret og svag, peripeti. Han bliver kørt på sygehuset og modtager 
hjælp. Han lader sin søster tale nedladende til ham, hvilket kan være et tegn på et lavt selvværd. 
Fortælleren afslører via drengens løgn over for kioskpigen, at han åbenbart er flygtet fra 
Rigshospitalet for at finde sin manglende tand, hamartia. Det kan også være en modreaktion for at 
beskytte sig mod myndighederne. Han har ikke mulighed for at anskueliggøre sine egne 
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borgerrettigheder til at modtage assistance, men flygter ligefrem, idet han har en falsk forestilling 
om myndighederne. Dette kan udlægges til, at han er vant til at blive behandlet dårligt af fx politiet. 
For at afrunde analysen har jeg illustreret de to individuelle handlingsforløb i mythos-
modellen forneden (Toms forløb med fed font / drengens med alm. font).  
 
 
 
 
 
 
Vladimir Propp & Algirdas Greimas: aktantmodellen  
Neoformalismen har sine rødder i bl.a. de russiske formalisters narratologibegreber, hvorfor jeg 
inddrager aktantmodellen.
36
 Vladimir Propp, strukturalist (1895-1970) og senere hen Algirdas 
Greimas, lingvist (1917-1992) lavede aktantmodellen til redskab for at påvise en struktur i russiske 
eventyr.
37
 Modellen er særdeles velegnet til filmanalyse, eftersom de fleste film indeholder en eller 
flere grundhistorier lig med eventyrets. Modellen består af et subjekt og fem tilhørende aktanter. 
Subjektet skal typisk rette op på en fejl i den ydre verden og samtidig ordne sine indre 
konfliktforhold. De to konflikter sammensmelter almindeligvis i slutningen, hvorefter subjektet 
opnår en bestemt erkendelse/morale.  
Analyse af Graham og Johns udviklingsforløb, opstillet i aktantmodellen  
I forlængelse heraf vil jeg analysere Grahams udvikling for at hjælpe sin moder og lillebror. 
Grahams mor ønsker at få sin yngste søn hjem. Ria hjælper Graham med at indse, at han bliver nødt 
til at respektere og hjælpe sin moder. Han tager derefter hjem til sin mor. Midlertidigt skal han tage 
stilling til en retssagsafgørelse og træffer en usaglig beslutning på baggrund af annulleringen af sin 
brors arrestordre. Giveren er Tom, der skyder Peter, og paradoksalt via sit job finder Graham sin 
bror. Det lykkedes for Graham at klare den objektive opgave, men han sin mors respekt og 
anerkendelse. Han bibeholder Rias medfølelse og finder afslutningsvist sin brors helgenfigur. 
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1. Udgangspunkt: Tom og John på patrulje. / Drengen tigger. 
 
2. Peripeti – skæbneomslag: Tom irettesætter og advarer sort bilist. / 
Drengen falder og slår sin fortand ud. 
 
3.     Hamartia: Tom reagerer prompt og dræber den sorte blaffer. / 
Drengen flygter fra Rigshospitalet. 
 
4.  Afslutningspunkt: Tom sletter sporene efter forbrydelsen. / Drengen 
afviser hjælp fra kioskpigen og fortsætter sin eftersøgning. 
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Et andet eksempel, jeg vil inddrage, er Johns situation med sin far. Han forsøger op til flere 
gange at få ændret sin fars sygdomsbehandling. Shaniqua, klinikassistenten, afviser Johns 
anmodning, selvom han bruger sin fars fortid som pålidelig chef for flere farvede som grundlag. På 
trods af dette nederlag yder han alligevel en støtte til sin far, nemlig den allervigtigste, den moralske 
og tilstedeværende hjælp. Jeg har optegnet Grahams (fed font) / Johns (alm. font) forløb i  
nedenstående aktantmodel. 
 
Komparativ analyse – tematikker og medievalg 
Akkurat som Haggis afspejler Guldager sit værk i samfundet, men hvor Haggis fokuserer på 
racefordomme, er Guldager mere interesseret i at reflektere socialklasseskel ved at afdække 
tilstanden for samfundets svageste. Forskelsbehandlingen kommer til syne under de menneskelige 
sammenstød.  
Filmmediet er hensigtsmæssigt udvalgt af Haggis til at give et billede af raceforskellen, 
hvilket ikke kunne siges så indirekte i bogform. Hvorimod Guldager bruger litteraturen for at vise 
de forskellige lag, ville det fremstå som misvisende informationer i filmmediet. Hendes drillende 
leg med synsvinkelskift er praktisk talt næsten umuligt på film. Haggis kan gå mere i dybden med 
sit portræt, idet billede er polysemisk og indeholder mange konnotative elementer, fx kulturelle. 
Det, som binder de to genremedier sammen, er valget af den kollektive fortælling, hvor publikum 
og publikums selvforståelse indflettes. Heri fremvises dikotomien mellem individet og samfundet, i 
både socialklasser og racegrupper.  
Begge værker slår på, at den menneskelige indlevelsesinteraktion mangler i det moderne 
samfund, som fremstår spaltet og uden idealer om næstekærlighed og medmenneskelighed. Denne 
manglende fællesskabsfølelse kan henholdes til en berøringsangst, som er udløst af forskellige 
årsager, herunder fordomme, myter og stereotypantagelser. En væsentlig fællesnævner er, at det 
moderne menneske fremstår narcissistisk, materialistisk og uansvarligt.  
(Tom/John)                (Peter/medicin)  (Mor/far) 
  Giver                                        Objekt                                 Modtager 
 
 
 
 
 
 (Ria/arbejde) (Graham/John)    (Arbejde/Shaniqua) 
   Hjælper                                   Subjekt                                  Modstand 
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Mellem protagonisterne er fjendtlighed en stærk temafølelse i Crash, medens karaktererne i 
København er mere ansvarssvigtende.  Møderne er kausalt, tematisk og/eller diegetisk betingede. 
Den flygtige interaktion har enten et tematiseret skæbnemotiv og/eller tilfældighedssammentræf, 
noget som kunne ske i ethvert bysamfund, hvilket understøtter mimesis.  
I den indirekte samfundskritik er det væsentligt for begge parter at understrege, at en sag altid 
har to sider, og at første indtryk aldrig stemmer overens med virkeligheden. Men fordi 
menneskernes værdier og baggrunde kan være forskellige, giver det gnidninger på overfladen. Den 
fragmenterede interaktion afspejles også i formen, hvilket er funderet i den episodiske 
klipning/krydsning mellem parterne. 
Værkernes slutninger adskiller sig markant. Mens Haggis giver de fleste af protagonisterne en 
forsonende udgang, tilbagestår karaktererne i København som uforløste individer. Crash anslår en 
bestemt morale, hvorimod København sætter spørgsmålstegn ved fremtiden.  
Kollektive identiteter skabes af historie- og samfundsmæssigkontekst   
Crash viser, at det er gængs at opfatte medmennesker efter hudfarve og etnisk oprindelse, dvs. set i 
et kollektivt perspektiv. Lignende forholder det sig i København, hvor karaktererne bedømmes ud 
fra udseende og socialklasse. Drengen på stentrappen er et svagt individ i forhold til det pulserende 
samfundskollektiv. Hans sociale identitet dannes efter den samfundsmæssige kontekst. Det samme 
gør sig gældende for de farvede individer, som står uden for deres etniske miljø, fx Anthony og 
Peter i det hvide shoppingskvarter. I de menneskelige sammenstød foregår der også en magtkamp, 
hvem er den stærkeste af os? Anthony og Peter anvender våben, Ria bruger sin talekunst over for 
kineseren, samt Farhad fremhæver sit amerikanske borgerskab i våbenforretningen.  
De hvide protagonister bliver fremhævet som den mest magtfulde race. John misbruger sin 
status under forulempelsen af Christine, som ikke anmelder hændelsen, idet Cameron mener, 
politiet vil have en tvivlende indstilling til hændelsen. Flanagan undertrykker også Graham via tom 
retorik ved at sidestille ham som et stærkt sort individ i forhold til det svage kollektiv. Der findes 
altså en usynlig struktur, som undertrykker de farvede pga. de tidlige slaveforhold og den høje 
kriminalitetsrate. I modsætning til de farvede bliver de hvide ikke så meget sårbargjort. Det er 
primært repræsentanter fra minoritetsgrupper, der iklæder sig offerrollen, og næsten ikke den hvide 
overklasse. Ligeledes er de bedrestillede i Nørreport og Sammenstødet også de overordnede 
vindere. Hvorimod de udsatte mennesker holder sammen i København, er der ikke nogen sympati 
blandt minoritetsgrupperne i Crash. Her er grænserne stærkt markeret, fx Graham og Rias 
diskussion omkring hendes raceherkomst, og tvisten mellem Daniel og Farhad.  
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Begge mediernes karakterer er stort set stereotyper: den hvide racistiske betjent, sorte 
kriminelle, svage østasiater, aggressiv mellemøstlig person, hvide snobber, usoigneret tigger og 
misbruger m.fl. Men det er kun en side af de respektive personer, fordi som filmen og novellen 
udfolder sig, kommer andre menneskelige sider op til overfladen. Det vil sige, at publikums egne 
stereotypanmodninger bliver udfordret, fx Johns heltedåd, og venindernes hjælpeindsats. Det er 
vigtigt at lægge mærke til, at disse stereotyper bliver dannet ude i samfundet, når folkene 
interagerer ude i byrummet. De fremstår som en hel anden person, når det er inden for hjemmets 
fire vægge, fx bedstemoren, der ikke gav en skilling, men passer sit barnebarn, plus den 
følelseskolde John, der hjælper sin far. Med andre ord findes der ikke kun én social identitet, men 
hvert menneske besidder forskellige identiteter, alt efter konteksten. Til sidst kan publikum afgøre 
om, karaktererne i virkeligheden er så forskellige. Det antydes, at alle lever efter de samme værdier, 
at værdsætte sin familie og tjene til føde på en anstændig måde. Begge medier gør op med mange 
myter og fordomme, og fordrer publikum til at overveje sine.  
Diskussion 
Jeg har analyseret mig frem til, at værkerne via det narrative og stilistiske mønster bærer et 
indirekte budskab. Og via perspektivering af Crash og København er jeg kommet frem til at begge 
værker kritiserer det respektive samfund, de omhandler. Min ambition er at diskutere Crash i dens 
reelle kontekst, LA. Begge værker har postmodernistiske træk, hvorfor jeg involverer 
kulturkritikere herfra, idet postmodernismen er et sobert bud på samfundets nuværende tilstand.
38
 
Til at give en kontekstanalyse medtages Amerika af kulturkritiker Jean Baudrillard (1929-2007). I 
forlængelse af hans teori inddrages kulturkritiker Fredric Jameson (f. 1934). I første omgang tager 
jeg udgangspunkt i spørgsmålet om, hvorvidt der kan drages paralleller mellem Crash’s univers og 
Baudrillards diagnose om Amerika? Efterfølgende involverer jeg København til en sammenligning, 
inden jeg afslutter med at gennemlyse publikums kognitive proces i disse sammenhænge.  
Parallelitet mellem værkernes og Jean Baudrillards samfundsdiskurs  
Baudrillard hævder, at det sekulariserede samfund er opbygget af tegn (som ikke har nogen direkte 
reference), men som er bundet sammen af binære budskaber og myter, valget mellem godt og ondt, 
ægte virkelighed og simulacrum, subjektivt og objektivt, osv.
39
 Han definerer simulacrum således: 
”The simulacrum is never what hides the truth – it is the truth that hides the fact that there is none. 
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Simulacrum is true”
40
 Han påpeger, at virkeligheden i konventionel forstand ikke længere 
eksisterer, eftersom den er fortrængt af simulacra, som er virkeligheden, der skjuler, at der ikke 
findes nogen virkelighed. Skylden ligger hos massemedierne, som ifølge Baudrillard 
rekontekstualiserer kulturelle objekter, således, at menneskets opmærksomhed fjernes fra 
virkeligheden og indkapsles i det hyperrelle. Derfor er der ingen grænser mellem den hyperrelle 
virkelighed og tegnene – referencerne er blevet udvisket.  
I Grahams monolog er der tegn på, at LA ikke er virkeligheden: ”Any real city, you walk, 
you´re bumped, brush past people. In LA, no one touches you (...).”
41
 LA er simulacrum, eller 
hvad? Citatet siger indirekte, at færdsel i byen er uvirkelig, folk kommer ikke i nærkontakt, men 
gemmer sig bag glas og stål. Sammenkoblingen af protagonisterne skyldes primært deres køretøj. 
Ligger der her gemt en meddelelse om, at LA-indbyggerne kun relateres gennem maskiner? Det 
tydes der på. Det er evident, at der hersker en usikkerhed og berøringsangst i filmen. Folk er usikre 
på, hvordan de bør omgås, og når man er angst og usikker, stiller man sit forsvar op, hvilket kan 
være grunden til fjendtligheden. Denne usikkerhed og forvirring er også tydeliggjort i København, 
hvor karaktererne er splittet mellem de gamle værdier og egne behov.  
Usikkerheden kan ifølge Baudrillard skyldes massemediernes rolle og dets forhold til 
publikum. Der florerer for megen information rundt, udsendt af medierne, som skaber forvirring, 
yderligere usikkerhed og udmunder i meningsløshed. I realiteten tror mennesket, at medierne giver 
mening i det sociale, men i virkeligheden er der tale om et tab af mening i samfundet. Her er belæg 
for en parallelitet mellem scenen, hvor bilforhandleren nægter at godtage den hvide varevogn pga. 
blodspor fra kineseren. ”Next thing they show is some stupid redneck in handcuffs who looks 
absolutely stunned that this is happening to him. Sometimes the redneck is actually watching The 
Discovery Channel when they break in to arrest him. And he still can´t figure out how they got to 
him. Do I look like I wanna be on The Discovery Channel?” 
42
 Med andre ord, de kan ikke længere 
skelne fiktion fra virkelighed, politiet kan bryde ind og arrestere ham foran fjernsynsskærmen. 
Dette kan udledes til Baudrillards teori om, at amerikaneren placerer sit verdensbillede efter 
massemediet, som danner modeller efter hvilke, de lever deres liv.  
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De menneskelige sammenstød udmunder ofte i meningsløshed og forvirring  
Der er også klar sammenhæng mellem Haggis’ portræt af den menneskelige trafik i Crash og 
følgende Baudrillard citat: ”Et meningsløst kredsløb uden begær” (…) ”Således er byens eneste 
væv dét, som består af freeways, et befordringsvæv, eller rettere sagt et væv af uophørlig bevægelse 
igennem byen.”
43
 Protagonisterne fremstilles som et ureflekterende folk i bevægelse. Deres 
fragmenterede universer udgør et eksempel på Baudrillards tese om uafhængige tegnsystemer, uden 
indbyrdes relationer, således at de har deres egen logik i deres sfære.  
Et godt eksempel er Farhad, som ikke kan forstå Daniels budskaber, hvorfor der skabes en 
konflikt, samt en fundamental usikkerhed for Farhads vedkommende. Han har tabt meningen med 
hele virkeligheden, hvorfor af bar usikkerhed han reagerer hævngerrigt.  
Ligesom Amerika kan Crash spille en rolle for det enkelte individs mulighed for at tage sin 
virkelighedsopfattelse op til revision. For at fastholde argumentet herpå vil jeg sidestille Toms 
hamartia. Han dannede sin spontane beslutning på omstændighedernes sammenfald. I og med at han 
ikke fik gjort op med sin falske forestilling om situationen, endte han i et vildspor. Her udlægger 
Haggis en forbindelse til konteksten, LA, som har gjort Tom blind. Scenariet har været en illusion 
om fordomme. Et simualcrum, ude i ørkenen med brudstykker af tegn (tidlig episode og 
fordomme), hvor han befinder sig ensomt og usikkert.  
Udsigelsen i værkerne skal fremanalyseres af publikum 
Set i et større vue slår begge værker også på, at første indtryk aldrig holder stik. Det er et stort 
simulacrum! Publikum er nødt til selv at løfte sløret for den hyperreelle verden. Akkurat som de 
fleste protagonister gennemgik via mythos-modellen. Ved hjælp af analysens 
fortælleforholdsteorier belægges det yderligere, at publikum selv skal analysere filmens budskaber 
og dermed gennem sin fortolkning komme til en revideret konklusion.  
For at holde fast i den kognitive proces påhæftes Jamesons begreb om kognitiv mapping, dvs. 
kortlægning over magt og afhængighedsforhold på alle niveauer, gængse forestillinger og på tværs 
af grænser. Hans eget eksempel er en analyse af Hotel Bonaventure i LA. Hotellet virker 
malplaceret, fremmedartet og ugennemskuelig. Indenfor kan enhver fare vild pga. en 
uhensigtsmæssig indretning og spejlreflekterende facader. 
44
 Hvis alle gemmer sig bag stål og glas, i 
bygninger, biler m.m., kan mennesket ikke orientere sig, både indenfor og udenfor. Dette kan 
udledes til et billede på storbyens samfundsmæssige tilstand, hvilket også afspejles i Crash. 
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Endvidere kan publikum derudover også analysere filmen for allegoriske elementer. Filmens 
indledning med lyskegleintegration og afslutning med snefaldet bærer den moralske læresætning 
om tilgivelse. Jameson påpeger, at set gennem en allegorisk optik kan samtidens kulturelle tilbud, 
deriblandt filmkunst, fremstår som emblematiske – symbolske sindbilleder – af vores økonomiske 
og politiske vilkår. Dette stemmer også overens med det politiske billede i Crash. Disse 
indflydelsesrige magtforhold kommer netop til syne via denne form for analyse, således, at 
publikum kan se, hvordan protagonisterne lever i den hyperreelle verden, og konkludere, hvordan 
de kan leve sammen.  
Modsat forholder det sig med København, hvor der ikke er nogen løftet pegefinger, med 
henblik på moralen. Ikke desto mindre sætter Guldager også spørgsmålstegn ved karakterernes 
interaktion i byrummet samt ved deres handling udi meningsløsheden. Det er indlysende, at 
usikkerheden omkring normer bliver afløst af et værditab, eftersom mennesket ikke kan yde 
assistance og forstå hinanden. København er ligeledes et symbolsk sindsbillede af problematikken 
om sociale uligheder pga. ens økonomiske situation. Guldager giver publikum mulighed for at 
udfylde de tomme pladser, i stedet for en overordnet morale. Selve formen er definitiv velegnet til 
at skildre et kompleks, multifacetteret samfund. Hensigten bag de kollektive fortællinger er derfor 
at lave et sociologisk snit, så forskellene i lagene kommer til syne, via narrativerne i begge værker.  
Publikums kognitive proces er central 
Spørgsmålet er om både Haggis og Guldager igangsætter en stimulerende proces for publikum. 
Fordrer både Crash og København publikum til selvstændigtænkning? Ønsker de i virkeligheden at 
afdække storbyens simulacrum, at lade publikum lægge to og to sammen for at komme frem til, at 
virkeligheden er akkurat ligeså usammenhængende og meningsløs som værkernes? Der er klart tale 
om en blotlægning, når Haggis viser, at retfærdighed styres af politik, samt at Guldager lader de 
bedrestillede vende den anden kind til. Modsat den klassiske bliver samfundets problematikker 
yderligere synliggjort af den alternative fortælleform, hvilket er Haggis og Guldagers indlysende 
strategi. Den oplagte hensigt kan også give en modsat effekt. Publikum bliver tværtimod behandlet 
nedladende, fordi Haggis udlægger alle disse narrative ledemotiver, og bliver derved klappet på 
ryggen ved at finde frem til sin egen konklusion. Forfatteren John Gardner (1933-1982) konstaterer, 
at en ukompetent fortæller er én som farer ud på scenen hvert 5. minut for at pege på 
sammenhængen mellem stilistikken og handlingen. 
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 Findes der for meget marionetstyring i 
                                                 
45
 Gardner, 1991: 97 
 31 
Crash? Uadskillelsen af form og indhold kan set med Gardners briller virke stødende på publikum. 
Haggis går både med rem og seler for at gennemtrumfe sit budskab, men betyder det samtidigt, at 
han nedvurderer sit publikum? At benytte sig af voice-over kan ligeledes overfortone budskabet, 
flere filmteoretikere betragter det som et tegn på en inkompetent fortæller. 
46
  
Krøllen på værket er selvindsigten 
Men set fra begge receptionsanalytiske sider går Crash og København et skridt videre i forhold til 
Baudrillards negative afslutning på sin kulturkritik. Begge værkers slutninger giver et glimt af et 
håb: omvendelsen af simulacrum, det hyperrelle, beror på nytænkning og medmenneskelighed.  De 
adskiller sig fra Baudrillard ved til en vis grad at være romantikere. Romantisk i den hensigt, at 
fremtiden er til at lave om på. Der fremstår ikke noget endegyldigt eksempel. Det svarer til, at 
publikum har muligheden for at skabe fremtiden. Disse værker sætter nogle tanker i gang og fordrer 
publikum til at revidere sit eget udsyn på samfundet. Dette skaber muligheden for publikum at 
fjerne sig fra den hyperrelle verden via en mere hensynsfuld og intelligent genintegration. Den 
alternative tankegang bag genren er også ved at blive velintegreret i selveste Hollywood. Flere 
multinarrative film blev nomineret til en Oscar i 2006. Crash vandt for bedstefilm, og Robert 
Altman fik en æres Oscar.
47
 Under alle omstændigheder igangsætter den alternative fortælleform en 
reaktion som ringe i vand.  
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Konklusion 
Analysen påviser via dissekering af den narrative handling i værkerne, at det er uhensigtsmæssigt at 
adskille indhold og form, eftersom helheden skaber en bedre forståelse af det overliggende budskab. 
I begge værker er karakterernes skæbner sammenflettede og har derfor en sammenhængende effekt, 
som ikke bør analyseres hver for sig.  Den neoformalistiske tilgang – kombinationen af den 
specifikke brug af narrative strukturer og stilistiske virkemidler tilsammen – tydeliggør filmens 
fortælling. Ej at forglemme det vigtige forhold mellem kausalitet og narrativer. Netop kausaliteten 
er især vigtig, gennem protagonisternes handling kan publikum gennemskue deres motiver og sande 
væsen.  
Både Crash og København maner til eftertanke med henblik på, hvordan man bør behandle 
andre mennesker. Det er ikke kun protagonisternes fordomme der ophæves, det er også publikums.  
Jeg har kategoriseret klare beviser for, at hensigten bag begge værker er at igangsætte en 
kognitiv proces hos publikum. Værkernes indirekte budskaber er en kritik af det omkringliggende 
samfund, hvilket både synliggøres i form og indhold.  
Som diskussionen påviser, er der visse kritiske diskursligheder mellem Baudrillard og de to 
andre værker. Ikke desto mindre har Haggis og Guldager et mere romantisk udsyn på fremtiden, 
som de henviser til via publikums individuelle fortolkning.  
Den indirekte samfundskritik giver stof til eftertanke og sætter spørgsmålstegn ved fremtidens 
samfund. Således kan begge værker igangsætte en større diskussion omkring de aktuelle 
problematikker i vores samfund.  
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Resumé 
Projektet undersøger forholdet mellem narrativer og stilistiske virkemidler i alternative 
fortælleformer. Multiplotfilmen Crash af Paul Haggis hovedanalyseres med teorier fra 
neoformalismen, hvorefter der foretages en litteræranalyse af novellesamlingen København af 
Katrine Marie Guldager. Begge værkers samfundskritiske tematikker sammenlignes og 
perspektiveres komparativt. Herefter inddrages Amerika af Jean Baudrillard til en yderligere 
diskussion af værkernes kontekst, efterfølgende drøftes publikums kognitive opfattelse af 
budskaberne.  
Abstract 
This project analyses the relations between the narratives and the stylistic effects in alternative 
narrative forms. The main analysis of the multiplot film Crash by Paul Haggis is done with a neo-
formalistic approach. Hereafter, the short story book København by Katrine Marie Guldager is 
being analysed literary. Furthermore, the project will compare both works' themes of critical 
society, which afterwards will be perspectived on urban conditions. Amerika by Jean Baudrillard 
will be taken up in the discussion of the works' contexts, and conclusively, the audiences’ cognitive 
process of understanding the message will be taken into account.    
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Bilag I 
Plotsegmentering / handlingsreferat 
Frame of reference – (Indledning)    
Titel. Snefald over LA. Trafik. Lyskegler kører forbi/integrerer hinanden. Sort politimand, Graham 
og mellemamerikansk –kvinde, Ria ankommer til et åsted i ørkenen. Vi følger Graham og Ria på 
patrulje. En kinesisk kvinde er kørt op bag i Graham og Rias bil. Hun og Ria diskuterer hændelsen 
og gør udtryk for deres fordomme over for hinanden. (Slutningen).  
Persisk mand, Farhad køber et håndvåben i samråd med sin datter, Dorri. Farhad og Dorri 
taler indbyrdes persisk under et våbenindkøb, hvilket får våbenhandleren til at ændre sin karakter. 
Han beskylder Farhad for at være terrorist og får vagten til at smide ham ud af forretningen. 
Uafvidende vælger Dorri en æske løst ammunition, hvilket våbenhandleren tilsyneladende ikke har 
nogle indvendinger mod. Idet Dorri forlader forretningen via glasdøren, er der match-cut til næste 
indstilling, hvor Anthony og Peter åbner dinerens glasdør for at gå udenfor. Her er der ydermere en 
parallel lighed mellem begge parter: racediskriminerende betjening fra både servitricen og 
våbenforhandleren. Der skabes således også en tematisk parallel mellem scenesekvenserne. 
 
Blind fear – (Ukendt frygt) 
To sorte kammerater, Anthony og Peter taler om racediskrimination og fordomme. Jean og Rick 
kommer gående imod dem. Der eksisterer et trekantsdrama i Jean og Ricks forhold. Hun giver et 
vink om, at Ricks juridiske assistent kontakter ham for meget, og de tilbringer mere tid sammen end 
ægteparret. Rick afviser hendes mistanke og slukker hans mobiltelefon. Pludselig trækker drengene  
deres pistoler og stjæler ægteparrets sorte Navigator. 
 
A nice gun – (En venlig pistol) 
Tilbage på jobbet starter Graham og Ria en undersøgelse af en skudepisode mellem en hvid 
politimand, Conklin og sort politimand, William Lewis.  
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Sobriety test – (Sobertest)  
Jean og Rick har en kurre på tråden pga. tyveepisoden samt en tvist omkring udskiftning af 
hoveddørlåse. Hun påpeger, at den puertoricanske låsesmed, Daniel er bandemedlem pga. af sine 
fængselstatoveringer, hængerøvsbukser og barberede hoved, og at han sikkert vil sælge nøglerne 
videre til et bandemedlem. De skændes højt og lydeligt. På stående fod virker han mere interesseret 
i at få stablet en plan på benene, så han ikke vil miste for mange sorte stemmer pga. biltyvenes 
etnicitet. Han fokuserer mere på sit renommé end sin familie.  
Kinesisk mand afleverer et sæt bilnøgler til en anden, i nærheden af John. Han henvender sig 
telefonisk til en klinik, hvor hans far bliver behandlet for en urinvejsbetændelse, for at få ekstra 
hjælp. Klinikassistenten kan ikke give mere assistance og afviser hans anmodning om mere medicin 
og en omdiagnosticering. Han bliver vred, spørger efter chefen og hendes navn, hvilket har en 
afroamerikansk klang. Hun lægger røret på, da han med en racistisk tone ytrer, at det pga. hendes 
afstamning ikke kommer som en overraskelse.  
På patrulje stopper John og hans kollega Tom en sort Navigator. John er udmærket klar over, 
at de ikke jagter den efterlyste jeep. Bilens ejere, et sort ægtepar, Cameron og Christines aften får en 
dramatisk udvikling. Johns kropsspænding er kontrær i forhold til Christine og Camerons 
afslappede gestik. Selvom der umiddelbart ikke er nogen indicier på kriminalitet eller alkoholisme, 
skal Cameron træde ud af bilen. Christine påstår for anden gang, at Cameron ikke drikker pga. han 
er buddhist. John siger, hun skal forblive i bilen og kalder hende nedladende for ”mam”
48
, hvilket 
får situationen til at eskalere, så betjent John psykisk terroriserer Cameron og forulemper Christine. 
Cameron lægger udglattende en dæmper på hele situationen for at undgå en umiddelbar anholdelse. 
John er især grænseoverskridende under visitationen af Christine. Tom udviser foruroligelse over 
for scenariet, men forholder sig i ro, selvom hans kollega overtræder sine rettigheder.  
 
A little anger – (En smule ophidselse) 
Cameron og Christine skændes om detaljerne fra politianmeldelsesepisoden. Den viljestærke 
Christine bliver dybt berørt af politihændelsen, hvilket akkumulerer til vrede over for sin ægtemand. 
Det udløser et skænderi, der dels går på klasseforskel, dels på raceforskel. Hun vil anmelde det, men 
han fraråder det. Hun påpeger, at han er bange for at få sit navn i pressen. Han er så privilegeret: 
”The closest you ever came to being black was watching The Cosby Show”.
49
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Invisible and impenetrable – (Usynlig og ugennemtrængelig)  
Daniels arbejde som låsesmed bringer ham vidt omkring i samfundets klasser. Han er en reel mand, 
der forsøger at opretholde et normalt liv for sin familie, selvom de bor i den forkerte ende af LA. 
Hans datter Lara gemmer sig under sin seng. Hun har hørt et pistolskud, i dialogen henvises til en 
tidligere episode, hvor en strejfende kugle fløj gennem hendes vindue, hvorfor de flyttede til et 
bedre kvarter. Daniel fortæller Lara om feen med vinger, der gav ham den usynlige kappe som 
beskyttelse mod flyvende kugler. Der filmes i frøperspektiv, på barneniveau, som passer til 
eventyret. Daniel forærer Lara kappen.  
Anthony og Peter drøfter musikforskelle mellem racer. De kommer til at køre en kineser ned.  
 
A personal problem – (Et personligt problem) 
Tom, som overværede chikaneproblematikken mellem John, Cameron og Christine, ønsker at blive 
forflyttet. Hans sorte overordnede overtaler ham til at bruge et personligt problem som årsag, så det 
ikke berør hans høje stilling inden for politikorpset. 
 
Locked and loaded – (Låst og belæsset) 
Det viser sig, at Farhad har købt pistolen for at beskytte sin familie og forretning. Der er ydermere 
problemer med at låse bagdøren, hvorfor Daniel kommer forbi for at fikse låsen. Her er Farhads 
rolle omvendt i forhold til episoden som kunde hos våbenhandleren. Daniel udskifter lås i 
butiksbagdøren. Døren er i stykker, hvorfor låsesmeden anbefaler Farhad til at købe en ny dør. 
Dette fører til en række misforståelser, som udmunder i, at låsesmeden går sin vej, uden at få 
betaling for sit arbejde.  
Anthony og Peter dumper kineseren uden for en skadestue og afleverer bilen ved en kriminel 
bilforhandler. Det lykkedes dem ikke at afsætte bilen pga. skaderne. 
Graham og Ria er, foruden at være kollegaer, også elskere. Under lagengymnastikken bliver 
de pr. telefon forstyrret af hans mor, som Graham kort taler med. Ria bliver forarget over, hvor 
respektløst Graham behandler sin mor, da han siger, han dyrker sex med en hvid kvinde. Det 
igangsætter Grahams definition af Rias mexicanske afstamning, dog er hun halv puertoricaner og 
salvadoraner. Graham afslutter skænderiet med: “I guess the big mystery is, who gathered all those 
remarkable different cultures together, and taught them all how to park their cars on their front 
lawns?” 
50
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John støtter moralsk sin far under et toiletbesøg.  
Morgen. Farhad går ind i sin forretning. Racistiske ord skrevet med graffiti præger væggene. 
Bagdøren blev ikke fikset, og om natten er forretningen blevet plyndret.  
Rick og hans sorte juristassistent drøfter omstændighederne vedrørende politiskudepisoden. 
Jean går op i petitesser og skænder på sin mexicanske hushjælp, Maria, der i øvrigt har gjort 
et godt stykke arbejde for Jeans barn, hvilket hun ikke bemærker.   
 
Taking the bus – (Bustur) 
Anthony og Peter er på gåben i deres nabolag, da deres egen bil ikke ville starte. Anthony nægter at 
tage bussen, eftersom de store vinduer er for at synliggøre de farvede, som ikke har råd til at købe 
en bil. At køre bus kunne skade hans ry, hvilket Peter finder morsomt. De diskuterer ydermere 
hiphopmusik og countrywestern. Begge musikgenrer er ifølge Anthony nedværdigende for farvede 
og har racistiske beskeder.  
  
Ringing false – (Usandt) 
Sort filminstruktør, Cameron bliver sat på plads af en hvid producer, som mener, at en scene skal 
skydes om pga. en sort skuespillers forfinede artikulation.  
  
Brother’s keeper – (Brorvogter) 
John henvender sig ansigt til ansigt til klinikassistenten for, igen, at bede hende om at revurdere 
hans fars behandling. Dette bliver sagligt afvist, selvom faren har gjort et godt stykke arbejde for 
det sorte samfund. Hun rokker sig ikke ud af flækken. John bliver irritabel og hentyder til de 5-6 
hvide mænd, som sagtens kunne besidde hendes job. Han bliver efterfølgende smidt ud af 
klinikken.  
Farhad klager telefonisk over låsesmedens service. Dorri er lettet over, at indbrudstyvene ikke 
har taget håndvåbenet.  
Graham besøger sin mor og hjælper hende i seng. Hun efterlyser sin yngste søn, Peter og 
virker meget forvirret og tydeligvis narkopåvirket. Han tjekker, hvad der er i køleskabet.  
Christine overrasker sin mand på hans arbejdsplads. Han er oprørt pga. den tidligere hændelse 
og afviser hendes undskyldning. De kører hjem i hver sin bil. 
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Uninsured – (Uforsikret) 
Oprydning i butikken er igangsat. Japansk assurandør informerer, at policen ikke dækker skaderne 
på baggrund af Farhads afvisning af Daniels forslag. Dorri hjælper med at oversætte budskabet for 
sin far, som tager det meget tungt.  
Tom bliver konfronteret af sin (tidligere) kollega angående forflyttelsen. John sår tvivl om, 
hvorvidt Tom overhovedet kender sig selv, hvorefter han forener sig med sin nye mexicanske 
kollega.  
Politiparret, Graham og Ria ransager den afdøde (sorte) politimands bil, hvor de finder USD 
300.000, gemt i et reservehjul. Dette tyder umiddelbart på, at Lewis ikke havde rent mel i posen.  
Farhad tømmer sin skraldespand og kommer i tanke om låsesmedens ordreseddel, som ligger 
blandt skraldet.  
 
Trust – (Tillid) 
John ankommer til et større trafikuheld. Han forsøger at befri en sort kvinde, som viser sig at være 
Christine, som går i panik, da hun genkender ham. I sidste øjeblik redder han hende ud af den 
brændende bil.  
 
On a gut level – (En mavefornemmelse) 
Politimænd drøfter afgørelsen i sagen om skudepisoden. Conklin, som har to tidligere sorte 
skudofre bag sig, bliver dømt for forbrydelsen pga. sin brogede fortid, men også grundet en 
subjektiv afpresning af Graham. Grahams beslutning herom beror på annulleringen af sin lillebrors 
arrestordre.  
Farhad venter i sin bil, uden for Daniels bopæl.  
Filminstruktøren bliver overfaldet af bevæbnede biltyve, Anthony og Peter. Drengene 
forsøger at stjæle Camerons jeep, men kommer i slåskamp med ham. Han reagerer voldsomt og slås 
med Anthony, mens Peter stikker af. Skænderiet fortsætter i bilen.  
 
Breaking point – (Gennembrud) + Threating gestures - (Truende gestik) 
En politibil forfølger Camerons jeep ned ad en blind vej. Cameron træder ud af bilen og nægter at 
adlyde ordren om at lægge sig ned på jorden. Tom redder trådene ud og giver ham en advarsel. Tom 
finder selvsikkerhed og genvinder kontrollen i sammenstødet mellem Cameron og to andre 
kollegaer. Anthony bliver sat af på et gadehjørne og bliver skældt ud af Cameron.  
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A really good cloak – (En rigtig god kappe) 
Daniel vender hjem. Farhad truer ham med en pistol. Han vil have ham til at betale for 
butiksskaderne. Lara følger handlingen inde fra huset og løber ud for at give den usynlige kappe til 
sin far. I det samme sekund hun omfavner sin far, skyder Farhad. Hun forbliver dog uskadt pga. det 
løse krudt. Daniel, hans kone og Lara løber indenfor, skræmt fra vid og sans, men samtidigt lettede 
over, at ingen kom til skade.  
Graham tager hjem til sin mor, som han lægger i seng, handler ind for og forsikrer, at han nok 
skal finde sin lillebror. 
 
Happenstance – (Aktiv tilstand) 
Jean taler i telefon og beklager sig over sin hushjælp, sit renseri og sin gartner. Hun falder ned ad en 
trappe i sit hjem. 
 
Miscommunication – (Misvisende kommunikation) 
John kører bil. Han er på vej hjem til sin far.  
Peter blaffer og bliver samlet op af Tom. Bilradioen spiller country westernmusik. Lillebroren 
fortæller åbenhjertet om sine ambitioner og drømme. Politimanden reagerer negativt og 
fordomsfuldt. Tom føler sig truet, idet lillebroren rækker ud efter noget i sin lomme. Han trækker sit 
våben og skyder sin passager på et falsk grundlag. Efter han dumper liget i ørkenen, sætter han ild 
til sin bil og går fra åstedet. Han er meget fortvivlet og sammenbidt af skyldfølelse.  
Da flashbacket ender, genkender Graham sin bror (liget i ørkenen).  
Anthony sidder i bussen og kikker rundt på sine medpassagerer, som alle er farvede. Han står 
af bussen og tager kineserens varevogn.  
Kinesisk dame stormer ind på hospitalet. Hun taler højt og nedladende til en sygeplejerske, 
som fører hende hen til sin mand. Han siger, at hun skal skynde sig at indløse en check.  
 
Human cargo – (Menneskebagage)  
Anthony afleverer varevognen til bilforhandleren. Først nægter han at købe, men skifter sin 
holdning, da de sammen opdager, at lastrummet indeholder lænkede kvinder og børn.  
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Things to do – (Opgaver der skal løses) 
Under ligsynet identificerer moren sin afdøde søn og afviser Grahams yderligere støtte. Dorri er 
retsmedicineren. Ria er også følelsesmæssig påvirket. Moderen fortæller Graham, at lillebroderen 
havde købt ind for hende. Graham forlader oprørt lighuset.  
Dorri finder sin far i butikken. Han påstår, at den lille pige er hans engel (firishta) og føler sig 
frelst. Dorri fjerner efterfølgende våbenet og lægger det i sin taske.  
 
Connections – (Forbindelser) 
Jean ændrer sin sure mine efter sit fald. Hun kontakter Rick og beder ham om at komme hjem. Jean 
ringer til sin mand og erklærer sin kærlighed. Rick vælger sin kone, frem for (sin elskerinde) 
arbejdet og lukker ikke sin juridiske assistent ind på sit kontor. Jean holder om Maria og fortæller, 
at hun faktisk er hendes bedste veninde.  
John hjælper sin far med et toiletbesøg.  
Rick låser sin hoveddør. Han er efterfølgende derhjemme, hvor han udfylder sin faderrolle, 
vel og mærket uden sin stab omkring sig. 
Lara sover trygt ved siden af sin mor, mens Daniel kikker ud af vinduet.  
Filminstruktøren stopper sin bil, stiger ud af bilen og følger den flyvende aske, som kommer 
fra en brændende bil (Toms). Han smider også brændsel på bålet sammen med nogle børn. Hans 
kone ringer på mobilen. De forsones.  
Graham finder sin lillebrors helgenfigur på åstedet. Han knuger den ind til sit hjerte. Ringen 
er sluttet.  
 
LA snowfall – (Snefald over LA) 
Hvid varevogn holder ind til siden i Chinatown. Anthony løslader de østasiatiske slaver og giver 
dem penge. Han forlader dem med et selvtilfreds smil på læberne.  
I forgrunden støder nogle biler sammen, blandt andet den sorte klinikassistent. Et større 
tumult starter, blandede racer stiller sig op og starter en diskussion.  
Sneen begynder at dale ned fra himlen. Sne over LA’s skyline. 
 
End credits – (Rulletekster) 
 
 
